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ELIZABETH CROPPER 
The Domenichino Affair. Novelty, Imitation, and Theft in 
Seventeenth-Century Rome 
New Häven und London, Yale University Press 2005. 266 S., Abb., ISBN 978-0-
300-10914-6 
Wie Elizabeth C r o p p e r in der Einlei tung 
erk lär t , gehen die A n f ä n g e ihrer Beschäf t igung 
mit D o m e n i c h i n o s »Letzter K o m m u n i o n des 
hl. H i e r o n y m u s « in der Vatikanischen Pinako­
thek (Abb. r) auf die spä ten 1970er J a h r e 
zurück . Unter dem Eindruck der d a m a l s ak tu ­
ellen Theor i en zur In te r tex tua l iä t k a m ihr der 
G e d a n k e , das Bild D o m e n i c h i n o s z u m Aus­
g a n g s p u n k t einer Studie über den von ihr 
postu l ier ten Konf l ik t zwischen N a c h a h m u n g 
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Abb. i Domenichino, Letzte Kommunion des 
hl. Hieronymus, Gemälde, Pinacoteca Vaticana 
(Cropper, Abb. z) 
und N e u h e i t in der Kul tur des römischen Sei­
cen to zu m a c h e n . Das einstige Prestige des von 
D o m e n i c h i n o 1614 fü r S. G i r o l a m o della 
Car i tä in R o m gemal ten Bildes bedarf heute 
der Er läu te rung . Es w a r N u m m e r 2 auf der 
Liste der napo leon i schen Kommiss ion zur 
Versch leppung römischen Kuns tgu t s nach 
Paris , gleich hinter Raffae ls »Verk lä rung« . Im 
Louvre hingen beide Bilder e inande r gegen­
über. Laut Bellori (Le Vite, R o m 167z , S. 309) 
hat te Nico las Poussin die beiden Werke als »le 
d u e piü celebri tavole per gloria del pennel lo« 
bezeichnet ; seinem Urteil schloß sich die 
Kuns t l i t e ra tu r an. 
In Poussins wohl in den 1640er J a h r e n ent­
s t andenen Not izen zur Kunst , die Bellori aus­
zugsweise zitiert, f indet sich noch ein weiterer 
Verweis auf D o m e n i c h i n o s » H i e r o n y m u s « in 
d e m Z u s a m m e n h a n g , d a ß Neuhe i t in der 
Malere i nicht an ein nie zuvor gesehenes Sujet 
g e b u n d e n sei, sonde rn auch durch eine gute 
und neue »dispos i t ione & espressione« zu 
erzielen sei, so d a ß selbst ein altes T h e m a 
ungewohnt und neu erscheinen könne (S. 462). 
In diesem Z u s a m m e n h a n g sei besonders 
D o m e n i c h i n o s Bild zu nennen , welches die 
»affet t i« und »mot i« ganz ande r s darstel le als 
dasjenige von Agos t ino Carracc i . In C r o p p e r s 
Z u s a m m e n s t e l l u n g von Schrif tquel len ist dies 
der älteste Hinwei s auf eine Diskuss ion , die 
spätes tens d a m a l s um D o m e n i c h i n o s Bild und 
u m das in den 1590er J a h r e n von Agos t ino 
Carracc i fü r die Kar täuse r von Bologna 
gemal te Werk gleichen T h e m a s (Abb. 2) 
ge füh r t w o r d e n sein m u ß ­ C r o p p e r s 
» D o m e n i c h i n o Affa i r« . Auch Carracc is Bild 
w u r d e übr igens 1 7 9 7 nach Paris gehol t . 
Die Diskuss ion scheint nicht unmi t t e lba r nach 
der feierl ichen Enthü l lung von D o m e n i c h i n o s 
G e m ä l d e a u f g e k o m m e n zu sein. M a n n i m m t 
vielmehr seit l ängerem an , d a ß erst u m die 
Mit te der 1620er J a h r e Giovann i L a n f r a n c o , 
wohl im Gefolge der K o n k u r r e n z beider 
Künst ler um die A u s m a l u n g von S. Andrea 
della Valle, die Kont rover se anges toßen hat , 
um D o m e n i c h i n o durch einen Plagia tsvorwurf 
zu diskredi t ieren . Er ließ seinen Schüler 
Francois Perrier eine R a d i e r u n g (Abb. 3) 
anfer t igen , auf der ­ se i tenverkehr t ­ die K o m ­
posi t ion des Bologneser Bildes zu sehen ist mit 
der Unterschr i f t »Aug. Caracci. pinxit Bono-
niae.« Lau t Baldinucci liegt der unda t i e r t en 
R a d i e r u n g eine e igenhändige Z e i c h n u n g Lan­
f r ancos zug runde . Auch w e n n es C r o p p e r so 
deutl ich nicht sagt , ist der Druck das einzige 
unmi t t e lba re Zeugn i s der » D o m e n i c h i n o 
Affa i r« (vgl. die von C r o p p e r nicht herangezo­
genen Über legungen zur D a t i e r u n g von Alvin 
L. Clark Jr., Francois Perrier. Reflections ort 
tbe Earlier Works from Lanfranco to Vouet, 
Paris, Galerie C o a t a l e m 2001 , S. 14 und 50, 
A n m . 33; f reundl icher Hinwei s von Peter 
Fuhring) . 
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Pellegrino A n t o n i o O r l a n d i hat später dar in 
eine V e r t e i d i g u n g s m a ß n a h m e des O p f e r s 
sehen wol len : Perrier h a b e die R a d i e r u n g 
geschaf fen »inv iandolo per tu t te le part i d 'Eu ­
ropa , per Iiberare il D o m e n i c h i n o dalla ca lun­
nia impostagl i d 'ave r lo [= den , H i e r o n y m u s ' 
von Carracci ] r u b a t o di peso nel suo S. Giro­
l amo d ip in to nella Chiesa di S. G i r o l a m o della 
Car i tä in R o m a « {Abecedario pittorico, Vene­
dig 1753, S. 198, u n e r w ä h n t bei C r o p p e r ) . 
Dies ist schon deswegen wenig wahrsche in ­
lich, weil der Druck in h o h e m M a ß m a n i p u ­
liert: Die Axia ld rehung des Carracci­Bildes 
m a c h t die zum Bologneser Original seitenver­
kehr te H a u p t g r u p p e des knienden Heiligen 
und des s tehenden Priesters bei D o m e n i c h i n o 
»vergle ichbar« . Perrier hat aber auch , w o r a u f 
weder C r o p p e r noch die vorgängige For­
schung hinweisen , fast das gesamte von Car ­
racci o b e r h a l b des Bogens dargestel l te Gebälk 
weggelassen und die beiden schwebenden 
Engel en t sp rechend t iefer gesetzt. Tatsächl ich 
zeigt D o m e n i c h i n o s Bild nicht einmal den vor­
deren Bogenscheitel , geschweige denn ein 
Gebä lk . Hier w e r d e n kompos i to r i s che Beziige 
zwischen beiden Gemälden suggerier t , die so 
gar nicht v o r h a n d e n sind. Aus gu tem G r u n d 
ist das Blatt nicht in der in R o m fü r die Abbil­
d u n g von Malere i w ä h r e n d der 1620er J a h r e 
noch wei th in üblichen Technik des Kupfe r ­
stichs ausge führ t : W ä r e die m a n g e l n d e Kor­
rekthei t der Dars te l lung krit is iert w o r d e n , 
hät te Perrier w o h l den sk izzenhaf ten C h a r a k ­
ter der R a d i e r u n g he rvo rgehoben . Diese per­
fide » R e p r o d u k t i o n « des Carracci­Bildes w a r 
jedenfal ls nur nach g e n a u e m Studium des 
Werks von D o m e n i c h i n o möglich und lieferte 
Muni t i on fü r die K a m p a g n e Lanf r ancos . 
Z w a r sieht m a n d e m »crude print« (Cropper ) 
die Anfänge ra rbe i t an , doch zeigt ein Vergleich 
mit den a n n ä h e r n d zeitgleichen, qual i ta t iv 
bescheidenen Wiedergaben von Gemälden 
Guerc inos und Renis durch Giovann i Battista 
Pasqual ini (Prisco Bagni, // Guercino e i suoi 
incisori, R o m 1988, S. 8­86) das äs thet ische 
Potential des Blattes. 
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Abb. 2 Agostino Carracci, Letzte Kommunion 
des hl. Hieronymus, Gemälde, Pinacoteca nazio-
nale Bologna (Cropper, Abb. 3) 
Wie im einzelnen sich der Dispu t zwischen 
L a n f r a n c o und D o m e n i c h i n o gestal te te , wel­
che A r g u m e n t e gewechsel t w u r d e n und 
w a r u m die bis d a t o übliche schöpfer i sche 
N a c h a h m u n g eines äl teren Werks plötzlich als 
Problem erschien ­ dies alles m u ß C r o p p e r aus 
spä teren Quel len erschl ießen; d a r u n t e r sind 
neben einer R a d i e r u n g von Giovann i Cesare 
Testa mit Unterschr i f t nach d e m Bild in 
S. G i r o l a m o della Car i tä immerh in auch die 
Zeilen des Giamba t t i s t a Passeri , der als 
Schüler D o m e n i c h i n o s über die e lementa ren 
Fakten unter r ich te t gewesen sein dür f t e . 
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S c h o n C r o p p e r s e r s t e r Ü b e r b l i c k ü b e r d i e W e i ­
t e r u n g e n d e r D e b a t t e z e i g t j e d e n f a l l s , d a ß se i t 
d e r M i t t e d e s S e i c e n t o b i s w e i t i n s 1 9 . J h . 
G e s e t z e u n d G r e n z e n d e r k ü n s t l e r i s c h e n I m i ­
t a t i o n u n d K r i t e r i e n f ü r N e u h e i t v o r z u g s w e i s e 
a n d i e s e m B e i s p i e l e r ö r t e r t w u r d e n . 
Bevor die Autorin auf diese Aspekte zu rückkommt , 
widmet sie je ein Kapitel der Untersuchung von Stil und 
Ikonographie der »Hieronymus«­Bilder von Carracci 
und Domenichino. Das Thema der »Letzten Kom­
munion des hl. Hieronymus« war selten; zeitlich näch­
ster Vorläufer ist Botticellis Bildchen im Metropol i tan 
Museum of Art aus den 1490er Jahren. Das Fehlen sol­
cher Gemälde im Cinquecento hat es später Passeri 
leicht gemacht , Carracci als Schöpfer eines ikonogra­
phischen »Archetypen« zu feiern und doch Domeni­
chino vor Plagiatsvorwürfen mit dem Argument in 
Schutz zu nehmen, daß sich dieser auf die einzige mög­
liche Weise von dem unvermeidbaren Vorbild distan­
ziert habe, nämlich durch Variationen im Detail. Mal­
vasia weist in seiner Erör terung des Bildes von Ago­
stino auf dessen besondere Angemessenheit hin, da 
dieser den »geschmacklosen« M o m e n t vermieden 
habe, in welchem der Priester Hieronymus die Obla te 
reiche, also seinen Arm ausstrecken müsse. Vielmehr 
habe Carraccis Zelebrant gerade das Ecce Agnus Dei 
gesprochen und warte nun auf die Bitte des Kirchenva­
ters um Vergebung. Croppcr demonstr ier t am Beispiel 
von gemalten »Kommunionen« anderer Heiliger aus 
dem ] 6.­1 8. Jh., daß es durchaus üblich war, die mit 
der Obla te ausgestreckte H a n d des Priesters zu malen. 
Agostino habe sich bewußt gegen eine solche Lösung 
entschieden, dazu angeregt womöglich durch eine 
»Letzte Kommunion des hl. Franziskus« von Dionisio 
Calvaert (Accademia Albertina, Turin), die er selbst mit 
einigen Variationen kopiert hatte (Dulwich College 
Picture Gallery, London) . Während aber Calvaerts Bild 
und Carraccis Imitation noch einen Augenblick zeig­
ten, in dem der Priester rede, spreche in Carraccis Bolo­
gneser Gemälde Hieronymus nun selbst sein »Domine 
non sum dignus«, das, notiert durch den Mönch links 
unten, von dieser historischen Situation aus Eingang in 
den kirchlichen Ritus fand. 
Carraccis Darstellung, so Croppcr, spiegelt ihre Entste­
hungszeit: Hauptquel le für die Umstände des Todes 
von Hieronymus ist der von Erasmus 1516 als Fäl­
schung der Zeit um 1300 entlarvte Brief De motte 
Hieronymi des Pseudo­Eusebius. Das Fehlen von 
Visualisierungen der »Letzten Kommunion des 
Hieronymus« zwischen der Zeit Botticellis und dem 
Werk Agostinos wird nicht zuletzt auf das Verdikt des 
Erasmus zurückzuführen sein. Carracci und seine Auf­
traggeber berufen sich nun aber, in typisch gegenrefor­
matorischer Atti tüde, erneut auf die Autori tä t der 
Quelle. D a f ü r stellt Cropper neben der Bologneser 
Herkunf t von Giovanni d 'Andrea , einem Propagator 
der Hieronymus­Verehrung im 14. Jh., in Rechnung, 
daß die Hieronymus­Vita von Fray Jose de Siguenza, 
1595, zwar die Unechtheit des Textes e inräumt , doch 
unterstreicht, daß der Autor echte Informat ionen aus 
der Zeit des Eusebius besessen haben müsse. Sie 
erkennt in dem Carracci abgebildeten Schreiber Euse­
bius und findet noch weitere Details des Bildes von dem 
Brief angeregt. Die Kleidung der die Kerngruppe 
Umgebenden jedoch best immt sie als Habi t der spani­
schen Hieronymiten, denen die Kartäuser Bolognas 
sich offenbar so sehr verbunden fühlten, daß sie diesen 
Anachronismus in Auft rag gaben. 
In d e r D a t i e r u n g d e s B o l o g n e s e r B i l d e s g e h t 
C r o p p e r ü b e r d e n t r a d i t i o n e l l e n A n s a t z 
» 1 5 9 2 « h i n a u s , d e r s i c h a u s d e r v o n M a l v a s i a 
a n g e g e b e n e n E n t s t e h u n g s z e i t d e r a l s G e g e n ­
s t ü c k u n d v e r m e i n t l i c h e s s t i l i s t i s c h e s K o r r e k ­
t i v k o n z i p i e r t e n » J o h a n n e s p r e d i g t « d e s L u d o ­
v i c o C a r r a c c i e r g e b e n h a t t e . M i t i h r e r N e u d a ­
t i e r u n g a u f c a . 1 5 9 5 s t e l l t s i e d a s B i l d a l s 
M a n i f e s t a t i o n d e r i n n o v a t i v e n S t i l s y n t h e s e 
A g o s t i n o C a r r a c c i s z u e i n e r Z e i t d a r , a l s d e s ­
s e n B r u d e r A n n i b a l e s e i n e T ä t i g k e i t d a u e r h a f t 
n a c h R o m v e r l a g e r t e . F ü r C r o p p e r b e g r ü n d e t 
s i c h d e r h o h e q u a l i t a t i v e R a n g d e s G e m ä l d e s 
a u c h d a d u r c h , d a ß ­ a b g e s e h e n v o m F i g u r e n ­
z i t a t d e s P a u l u s a u s R a f f a e l s B o l o g n e s e r 
» C ä c i l i e « ­ » n o m o d e l s f o r A g o s t i n o ' s c o m p o ­
s i t i o n a l i n v e n t i o n « (S. 6 5 ) a u s z u m a c h e n s i n d . 
D a z u sei a n g e m e r k t , d a ß d i e v o n d e n C a r r a c c i 
b e t r i e b e n e S e l b s t s t i l i s i e r u n g a l s E r n e u e r e r d e r 
i t a l i e n i s c h e n M a l e r e i m i t t e l s h i s t o r i s c h ­ s y s t e ­
m a t i s c h e r S t i l r e f l e x i o n u n d N a t u r s t u d i u m 
a u c h in d i e s e m Fa l l k r i t i s c h e r a l s b i s h e r g e s e ­
h e n w e r d e n m u ß . F ü r d e n » H i e r o n y m u s « w i e s 
C r o p p e r b e r e i t s s e l b s t d e n r i c h t i g e n W e g , a l s 
s i e z u m V e r g l e i c h D a r s t e l l u n g e n v o n » L e t z t e n 
K o m m u n i o n e n « a n d e r e r H e i l i g e r h e r a n z o g . 
N u r h a t s ie d a b e i d i e B i l d p u b l i z i s t i k d e r k i r c h ­
l i c h e n O r d e n i m s p ä t e r e n C i n q u e c e n t o a u ß e r 
A c h t g e l a s s e n , d i e s i c h z u r S t e i g e r u n g d e s e i g e ­
n e n P r e s t i g e s e i n e n r e g e l r e c h t e n W e t t b e w e r b 
d e r B i l d v i t e n i h r e r G r ü n d e r l i e f e r t e n . T y p i ­
s c h e s B e i s p i e l f ü r d i e s e v i s u e l l e Ö f f e n t l i c h ­
k e i t s a r b e i t i s t d a s i l l u s t r i e r t e » B e n e d i k t s l e b e n « 
d e s A n g e l o S a n g r i n o m i t K u p f e r s t i c h e n v o n 
A l i p r a n d o C a p r i o l i n a c h V o r l a g e n d e s B e r n a r ­
d i n o P a s s e r i {Speculum & Exemplar Christi-
colarum, vita Beatissimi Patris Benedicti [...], 
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Rom 1587). Einer der Drucke Capriolis zeigt 
die »Letzte Kommunion des hl. Benedikt« 
(Abb. 4): Auch wenn der Arm des Priesters 
hier ausgestreckt ist und die Kleidung der 
Anwesenden abweicht, erscheint doch die 
Komposition der Gruppe (und sogar der Kon­
text einer Bogenarchitektur) so ähnlich, daß 
die Anregung Agostinos durch diesen oder 
einen ähnlichen Druck erwogen werden sollte. 
Was die Vorbildwirkung angeht, hatten diese 
weit verbreiteten Stiche einen mindestens 
ebenso starken normativen Einfluß wie die 
Gemälde in den Kirchen und Kapellen. 
Somit ist Carracci nicht allein durch Lektüre 
historischer Texte, sondern auch über die 
Adaption passender Vorlagen zu seiner For­
mulierung der »Kommunion des hl. Hierony­
mus« gelangt. Indem sich Domenichino 1614 
seinerseits auf seinen Lehrer bezog und dessen 
Modell gemäß seinen und den Vorstellungen 
seiner Auftraggeber umformte, hat er auch das 
Nachahmungsverhalten Agostinos übernom­
men. Er verzichtete auf Details wie den schrei­
benden oder den gen Himmel blickenden 
Mönch und »korrigierte« das Bologneser 
Gemälde, etwa indem er den jungen Mann, 
der den Heiligen stützt, einen traurigen Blick 
mit einem anderen Anwesenden wechseln 
läßt, während bei Carracci ein stehender 
Mönch, der Hieronymus in ähnlicher Weise 
hilft, ohne erkennbares Ziel nach rechts starrt. 
Laut Cropper hat Domenichinos Priester das Ecce 
Agnus Dei noch nicht vollendet. Wie sie zeigt, ermög­
licht ein Blick auf den Auftraggeher, die 1519 von Kar­
dinal Giulio de' Medici, dem späteren Papst Clemens 
VII., gegründete Compagnia (später Arciconfraterni ta) 
di S. Giro lamo della Cari tä , ein tieferes Verständnis der 
Darstellung. Die Kirche dieser sozial engagierten Lai­
enbruderschaf t stand nach alter Überlieferung an der 
Stelle des Hauses, in dem Paula und ihre Tochter Eusto­
chium im Jahre 382 Hieronymus beherbergt hatten. 
Als Filippo Neri ab 1558 bei S. Giro lamo della Caritä 
sein erstes Ora to r ium einrichtete, in dem u. a. Cesare 
Baronio Vorträge zur Kirchengeschichte hielt, wurde 
die Kirche zu einem wichtigen Ort gegenreformator i ­
scher Frömmigkeit . Domenichinos Altarbild war Teil 
einer Renovierungsakt ion, mit der die Arciconfrater­
nita 1611­15 die Bedeutung des Ortes auch nach dem 
Umzug der Orator ianer an ihren neuen Haupts i tz 
S. Maria della Vallicella herausstrich. Zuers t war ein 
. . . _i 
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Abb. 3 Frangois Perrier nach Giovanni Lan-
franco (frei nach Agostino Carracci), Letzte 
Kommunion des hl. Hieronymus, Radierung, 
The Metropolitan Museum of Art New York 
(Cropper, Abb. 5 S. 7) 
»Carlo Borromeo« geplant; womöglich sollte gezeigt 
werden, wie dieser gerade erst kanonisierte Heilige 
Pestopfern die Kommunion spendet. Cropper hält es 
für eine verlockende Idee, daß Domenich ino selbst für 
die Themenänderung verantwortl ich gewesen sei, 
räumt aber ein, daß Hieronymus den Entscheidungs­
trägern aufgrund des Titels der Kirche und ihrer 
Geschichte angemessener erschien. Mindestens Pietro 
Aldobrandini , der vormalige Kardinallegat in Bologna 
und Protektor der Arciconfraterni ta , müsse auch das 
Bild Carraccis gekannt und als anregend begriffen 
haben. 
Domenichino t rägt der Verfaßtheit der Hieronymus­
Bruderschaft in vielen Details Rechnung: Die beiden 
sich anblickenden M ä n n e r sind durch Kleidung und 
Frisur als »Padri di S. Girolamo« bezeichnet, und die 
Frau, historisch als Paula von Rom, eine Enkelin der 
gleichnamigen Hausbesitzerin am O r t der Kirche, zu 
deuten, könnte auf die weiblichen Mitglieder der Ver­
einigung verweisen. Ungewöhnlicherweise entsprechen 
die liturgischen Gewänder teilweise dem römischen, 
teilweise dem griechischen Ritus. Elemente wie das in 
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der Gegenwar t des Künstlers unüblich weite und reiche 
Meßgewand unterstreichen laut Cropper den histori­
schen Charak te r der gezeigten rituellen Hand lung und 
der Prinzipien, auf die sich die Bruderschaft gründete. 
Indem der Subdiakon römisch, der Diakon grie­
chisch/orientalisch gewandet sei, seien sowohl die bei­
den geographischen Bereiche bezeichnet, in denen der 
Heilige wirkte, als auch West­ und Ostkirche aufeinan­
der bezogen. In der Betonung liturgischer Details sieht 
sie zu Recht Reflexe der im Aldobrandini ­Pont i f ikat in 
Rom mit großem Aufwand publizierten Handbücher 
zum kirchlichen Zeremoniell (sie schreibt in diesem 
Z u s a m m e n h a n g zwar von den »woodeuts« des Caere-
moniale episcoporum Clementis VIII von 1600, bildet 
aber leider die qualitativ bescheidenen Kupferstiche der 
Ausgabe von 1651 ab). Die in der späteren Kunstlite­
ratur teilweise mißverstandenen Anachronismen im 
Bild seien vom Künstler mit Geschick konzipiert wor­
den, um Vergangenheit, Gegenwar t und religiösen 
Anspruch der auf t raggebenden Institution zu betonen. 
Auch Agostino habe für seinen »Hieronymus« zwar 
anachronist ische Gewänder und Frisuren verwendet , 
doch s tammten alle aus einer einzigen Zeit. Selbst in 
dieser Hinsicht haben beide Bilder also wenig gemein. 
Im fo lgenden Kapitel w i d m e t sich C r o p p e r 
dem äs thet ischen Diskurs der Epoche . Fragen 
der imitaüo und aemulatio spielten im l i terari­
schen Betrieb seit der Ant ike eine Rolle und 
w a r e n im Kreis der Carracc i Kategor ien der 
künst ler i schen Theor i e und Praxis . Sie ver­
weist d a r a u f , d a ß g e m ä ß den damal igen Stan­
d a r d s von »creative imi ta t ion« beim Leser wie 
beim Betrachter von Kuns t ein Impuls ange­
sprochen w u r d e , den Petrarca »stilles Auf­
spüren des Verstandes« (tacita mentis indago) 
nenn t . D o m e n i c h i n o s Nachte i l w a r n u n , d a ß 
sein Mode l l den meisten R ö m e r n u n b e k a n n t 
w a r : L a n f r a n c o s Angriff hat bei der Unfähig­
keit des P u b l i k u m s angesetzt , die originelle 
Imi ta t ions­ und In te rpre ta t ions le i s tung D o m e ­
nichinos , die i ronischerweise den Auf fas sun ­
gen ihrer beider Lehrer en t sp rach , nachzuvol l ­
ziehen. Wie auch Poussins Verteidigung 
D o m e n i c h i n o s zeige, sei die d u r c h Perriers 
R a d i e r u n g suggerier te mange lnde Fähigkei t 
zur Innova t ion Kern der V o r w ü r f e gewesen. 
Poussins A r g u m e n t a t i o n bezieht Cropper , wie 
bereits Blunt , auf T o r q u a t o Tassos 1594 publi­
zierte Discorsi del poema eroico, wor in es 
heißt , die Neuhe i t eines Gedichtes liege nicht 
im Mate r i a l , sonde rn in der Form. Tassos 
Ästhet ik habe mit dieser A n b i n d u n g des 
N e u e n an das Ü b e r k o m m e n e d e m G r u n d t e n o r 
einer Zei t en t sp rochen , die, zumal in der reli­
giösen Kuns t , allzu vielen inhal t l ichen Innova­
t ionen krit isch gegenüber s t and , und die Car ­
racci s tark beeinf lußt . Andererse i t s k ö n n e 
nicht übersehen w e r d e n , d a ß sich durch gra­
phische Serien wie die Nova reperta des Gio­
vanni S t r a d a n o (1600) das Interesse einer brei­
ten Öffen t l i chke i t immer m e h r auf N e u e r f u n ­
denes r ichtete . 
»Tempting« (S. 12.1) nennt Cropper die Vorstellung, 
daß sich das A u f k o m m e n des Urheberschutzes als 
Recht an den eigenen Ideen und ihrer künstlerischen 
Ausarbei tung gegen Domenichino gewendet habe, 
auch wenn sich entsprechende juristische Dokumen te 
durchweg auf den Schutz von Zeit , M ü h e und Geldern 
erstreckten, die in ein bestimmtes Werk investiert wor­
den waren, und nicht auf die künstlerische Idee, die 
damals keinen Schutz genoß. Dies ist wenig erforscht , 
doch durchaus diskutabel, zumal sich die Autorin nur 
auf Untersuchungen bezieht, in denen es nicht oder nur 
am Rande um das Kunstrecht der Carracci­Zeit geht; 
hinzuzuziehen bleibt z. B. Chris topher Witcombe, 
Copyright in the Renaissance. Prmts and the Privilegio 
in Sixteenth-Century Venice and Rome, Leiden 2004. 
In Rom wurde in den 1590er Jahren erstmals die syste­
matische Zensur gedruckter Bilder instituierr und ver­
ordnet , daß jeder Druck mit dem Namen des da f ü r Ver­
antwort l ichen (Künstlers oder Verlegers) zu versehen 
sei; vgl. E. Leuschner, ,The Papal Printing Privilege', 
Print Quarterly 15, 1998, S. 359­70. Wenn man nach 
Gründen für einen »Bewußtseinswandel« im Umgang 
des Kunstpubl ikums mit gekennzeichneten und unge­
kennzeichneten Imitat ionen sucht, wäre auch nach 
dem Einfluß solcher Zensurprakt iken zu fragen. 
Das vierte Kapitel resümier t die l i teratur­ und 
kuns t theore t i sche Situat ion der 1620er Jah re . 
Verkürz t gesagt , begründe t C r o p p e r die im 
Vergleich zur Vergangenhei t neuar t igen Vor­
w ü r f e gegen D o m e n i c h i n o mit einem Wechsel 
der l i terar ischen, wissenschaf t l ichen und 
künst ler ischen M a ß s t ä b e hin zum Ideal einer 
abso lu ten novitä, die nicht m e h r mit d e m kon­
servat iven Neuhei ts­Begriff von Tasso über­
e ins t immte , und als deren bekann tes t e Inspira­
to ren ihr Giamba t t i s t a M a r i n o , Gali leo Galilei 
und Caravagg io gelten. Die z u n e h m e n d e n Dis­
pu te um vermeint l iche oder ta t sächl iche Pla­
giate in der Litera tur h ä u f t e n sich bei M a r i n o , 
der den etabl ier ten Wert von Sti lvorbi ldern in 
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Frage stellte und t r o t zdem (oder gerade des­
halb) aus einer so großen Z a h l äl terer Quel len 
schöpf te , d a ß er Kri t ikern sein kapr iz iöses 
Imi ta t ionsverha l ten entgegenha l ten k o n n t e . 
Gle ichwohl m a c h t e er auch Untersch iede zwi­
schen (läßlichen) Anleihen bei vers to rbenen 
Autoren und ( inakzeptablen) Diebs tählen bei 
Lebenden . Selbst M e r k u r sei von Bat tus ange­
zeigt w o r d e n , als er die H e r d e n Apolls stahl 
(Croppe r überse tz t S. 141 »arment i« fälsch­
lich mit »weapons« ) . Im Gefolge solcher Dis­
kuss ionen im R o m der 1620er Jah re h a b e m a n 
D o m e n i c h i n o f ü r ein ähnl iches »Vergehen« 
angefe inde t , dieser aber h a b e nicht das Talent 
oder den Willen besessen, z u m Gegenangr i f f 
überzugehen und ­ wie der se lbs tbewußte 
M a r i n o ­ sogar aus dem Plagia t svorwurf noch 
Publicity zu schlagen. 1631 sei der M a l e r 
womög l i ch auch deswegen aus R o m nach 
Neapel gegangen , weil er den a n h a l t e n d e n 
V o r w ü r f e n ausweichen woll te . 
In den Umkreis Galileis gehörte Ludovico Cardi 
genannt Cigoli, welcher laut Baldinucci bereits um 
1610 Opfer einer Intrige seiner Konkurrenten Cheru­
bino AJberti und Caspare Celio geworden sein soll, die 
fatal an die »Domenichino Affair« erinnert: Beide 
gaben bei einem »ausländischen« Stechereinen Druck 
in Auftrag, der vorspiegeln sollte, Cigoli habe für die 
Komposition seines bejubelten Gemäldes »Der hl. 
Petrus heilt einen Verkrüppelten« für St. Peter auf eine 
fremde Invention zurückgegriffen. Der Stich sei noch 
dazu auf vergilbtes Papier gedruckt worden, um sein 
Alter zu betonen. Nicht zuletzt weil ein solcher Druck 
bis heute nicht bekannt ist (wenn Baldinucci sich nicht 
irrtümlich auf Callots frühe, schwache Reproduktion 
des Cigoli­Gemäldes bezog), beurteilt Cropper die 
Geschichte mit kluger Zurückhaltung: Sie könnte als 
Vorläufer der Ereignisse um Domenichinos Bild kon­
struiert worden sein. Gewißheit wird man nur gewin­
nen können, wenn man die bislang vernachlässigte 
Graphikproduktion Roms zwischen ca. 1570 und 
[630 in einer Art Census erfaßt. Auch der Gebrauch 
von Druckgraphiken als visuelle Argumente in Debat­
ten um die Kunst der Carracci­Zeit, zu denen u. a. die 
teils manipulativen »Reproduktionen« von Zuccaris 
»Gregorsprozession« für Bologna gehören (vgl. Tristan 
Weddigen, .Federico Zuccaro zwischen Michelangelo 
und Raffael: Kunstideal und Bilderkult zur Zeit 
Gregors XIII.', in: Federico Zuccaro. Kunst zwischen 
Ideal und Reform, hg. von T. W., Basel 2.000, S. 195­
168, bes. 225­259), müßte systematisch erschlossen 
werden. 
m 
: 1 * T i" 
' T W jact&,jacr<nji uhtuf lamjutne, mortem 
'Wauenit, *ir viia:jjau/ia pa.'tor auet : 
tumufum ej£erfut i^encltcius m at^ern emui t 
*° .Sptrlhu ancjefüo scancht ounnfe t^oro . 
Abb. 4 Aliprando Caprioli nach Bernardino 
Passeri, Letzte Kommunion des hl. Benedikt, 
Kupferstich, Privatsammlung (Archiv des Autors) 
Im letzten Kapitel verfolgt C r o p p e r das lange 
N a c h l e b e n der » D o m e n i c h i n o Affa i r« in 
Kunst und Kunst l i te ra tur . Das f o r t w ä h r e n d e 
Interesse im R o m der zwei ten H ä l f t e des Sei­
cen to a m » H i e r o n y m u s « begründe t sie u. a. 
mit Ressent iments gegenüber den Bamboc­
ciant i . Deren vorgebl icher E r n e u e r u n g der 
Kunst aus einer von Kri t ikern als k r u d e e m p ­
f u n d e n e n N a c h a h m u n g der Wirkl ichkei t habe 
Bellori eine konzeptuel l gepräg te Neuhe i t 
gegenübergeste l l t , fü r die D o m e n i c h i n o s 
Kunst als M u s t e r dienen k o n n t e . Die Termi­
nologie in der Ause inanderse tzung u m die Pla­
g i a t svo rwür fe gegen den Künst ler sei, auch bei 
Malvas ia , den Litera tenkr iegen u m M a r i n o s 
»Orig ina l i tä t« ent lehnt . Als sich das 18. Jh . 
u m die Inhal te der k u n s t a k a d e m i s c h e n Ausbil­
d u n g k ü m m e r t e , nah t e die endgül t ige Rehabi ­
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l i tat ion des Bolognesen: Unter Verweis auf das 
unausweich l iche Vorbild Raffae l s , der nie des 
Plagiats beschuldigt w o r d e n war, o b w o h l er 
sich (wie schon Vasari kri t ik los e in räumt ) 
d u r c h a u s von M a s a c c i o oder Miche lange lo 
ha t te »inspir ieren« lassen, w u r d e Domenich i ­
nos N u t z u n g des Model l s von Carracc i sank­
t ionier t . Speziell im Klassizismus w u r d e Raf­
fael zum Eckpfei ler eines K a n o n s , in den m a n 
­ im Bewußtse in der his tor ischen Deba t t e ­
D o m e n i c h i n o a u f n a h m . 
C r o p p e r s Epilog f rag t nach der Lekt ion der 
Affä re und ihrer Langze i tw i rkung in Kunstge­
schichte und Kunst l i tera tur . Sie bezeichnet sie 
als wesent l ichen A u s g a n g s p u n k t fü r die Tradi ­
t ion der »Que l l ens tud ien« , mit denen die 
Kunstgeschichte sich so lange identif iziert hat . 
Es vers tehe sich heute aber, d a ß m a n über den 
simplen N a c h w e i s von »Quel len« oder Stilent­
wick lungen h i n a u s k o m m e n müsse , u m im 
Sinne von A m e d e o Q u o n d a m »classicism 
t h r o u g h classicism« zu vers tehen, o h n e dabe i 
fälschlich von der K o n t i n u i t ä t des ancien 
regime auszugehen (S. 195). Die his tor ischen 
Werke seien n u r zu e rg ründen , w e n n m a n in 
jede Rich tung nach den Regeln ihrer Entste­
h u n g forsche . Vor diesem H i n t e r g r u n d h a b e 
auch sie versucht , einen »entire critical con­
text« zu r ekons t ru ie ren , näml ich die » M a r i n ­
esque cu l tu re of novel ty« , vor deren Hin te r ­
g rund D o m e n i c h i n o sein Meis te rwerk 
geschaf fen habe und deren O p f e r er g e w o r d e n 
sei. G e r a d e ein solcher Konf l ik t sei von h o h e m 
N u t z e n f ü r die Ermi t t lung der ästhet ischen 
G r u n d b e d i n g u n g e n einer Epoche . Wenig hilf­
reich f indet sie die auf Michel Foucaul t 
z u r ü c k g e h e n d e Beschäf t igung mit dem A u t o r 
als P r o d u k t der f rühneuze i t l i chen Inst i tut io­
nengeschichte : Für M a l e r gal ten a n d e r e Bedin­
gungen als fü r Schriftstel ler oder Verleger, da 
Privilegien vorers t n u r mit Begründungen wie 
Z e i t a u f w a n d oder M ü h e zu erha l ten w a r e n , 
nicht aber fü r die »aesthet ic per sona« (S. 200) 
des Künst lers . Es sei verfehl t , eine »his tory of 
represen ta t ion« so schre iben zu wol len , als 
w ä r e sie nur eine »his tory of the ( reproduc­
tible) image.« Im Sinne von Walter Benjamins 
Schrif t über das Kuns twerk im Zei ta l te r der 
»mechanica l r ep roduc t i on« h a b e eben nur das 
Einzelbild jene Aura , die sich aus seinem Kult­
wer t herleite. D a ß C r o p p e r ausgerechne t das 
Schlüsse ldokument der Affäre , den Druck von 
Perrier (Abb. 3), so k n a p p diskut ie r t , m a g mit 
ihrem von Benjamin gepräg ten Vers tändnis 
solcher G r a p h i k als P r o d u k t »mechanischer 
R e p r o d u k t i o n « zu t u n h a b e n ( tatsächlich lau­
tet der Titel dieses Klassikers in den gängigen 
englischen Überse tzungen The work of art in 
the age of mechanical reproduction). Dabei 
ha t Benjamin eigentlich über »technische 
R e p r o d u k t i o n « geschr ieben. Für ihn fielen 
unte r diesen Begriff Pho tos und Filme, aber 
nicht o h n e weiteres Kupfers t i che oder Radie­
rungen , die ja n o c h von der H a n d des Künst ­
le r ind iv iduums und nicht von einer K a m e r a 
hervorgebrach t w u r d e n . Perriers Druck entfa l ­
tete manipu la t ive W i r k u n g gerade d a n k seiner 
Zwi t t e r s t e l lung zwischen einer sche inbar 
sachl ichen » R e p r o d u k t i o n « und einer verviel­
fält igten Z e i c h n u n g . 
Die » D o m e n i c h i n o Affai r« m a g zu ihrer Zei t 
»nur« eine Künst ler in t r ige von geringer 
öffent l icher R e s o n a n z gewesen sein. C r o p p e r 
ve rmag diese Einschä tzung Richard E. Spears 
[Domenichino, N e w H ä v e n und L o n d o n 
1982 , S. 34) nicht endgül t ig zu revidieren, weil 
sie f ü r den Z e i t p u n k t des Konf l ik t s , wohl 
1624­25 , keine di rekten neuen Quel len vor­
weisen k a n n . Ihr Buch diskut ier t auf h o h e m 
Niveau , wie und w a r u m sich die Ereignisse 
zuget ragen haben könnten, falls die spä teren 
Quel len ta tsächl ich das Umfe ld der ursp rüng­
lichen Ause inander se t zung beschre iben. Frag­
los aber demons t r i e r t sie, welche Bedeu tung 
die an D o m e n i c h i n o s Bild fes tgemachten Dis­
kuss ionen zum T h e m a »Imita t io« seit Mit t e 
des Seicento fü r die Geschichte der Kunstge­
schichte g e w a n n e n . Als er t ragre ich erweisen 
sich daneben ihre Beobach tungen zu Stil und 
Ikonograph ie der »Hie ronymus«­Bi lde r Car ­
raccis und D o m e n i c h i n o s . C r o p p e r s metho ­
denkr i t i scher Epilog fo rde r t eine Kunstge­
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schichte ein, die das Feld der Ents tehungs ­
bed ingungen eines Werks in seiner vollen 
Weite e r k u n d e t und sich doch nicht unter den 
Pr imat von »legal, medical , social or economic 
his tory« (S. zoo) stellt. G e n a u solche u m den 
»Kontex t« b e m ü h t e Forschungs tendenzen 
haben m o m e n t a n fa ta le A u s w i r k u n g e n , da sie 
die Ent s t ehung und W i r k s a m k e i t von Kuns t 
jedweder Art auf »consumption and demand«, 
anthropologische » R a h m e n « oder gesellschaft­
liche Machtve rhä l tn i s se reduzieren . Die Wirk­
lichkeit der Werke verschwinde t z u n e h m e n d 
im Nebe l kul tu rwissenschaf t l i cher Metad i s ­
kurse . Cropper , die d o r t a m besten ist, w o sie 
sich auf die Evidenz der Bilder ein läßt , prok la ­
mier t vor diesem H i n t e r g r u n d das Gegenpro ­
g r a m m einer »recovery of uniqueness with in 
t rad i t ion .« Selbst w e n n sie ih rem A n s p r u c h 
nicht in jedem P u n k t gerecht wird , ist The 
Domenicbino Affair als M a n i f e s t einer Kuns t ­
geschichte, die das Werk in seiner ästhet ischen 
Einmal igkei t ernst n e h m e n will, ü b e r a u s anre­
gend . 
Eckha rd Leuschner 
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